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kontextuelle Faktoren ergaben. Sie aber lassen sich nur durch eine sorgfältige Überprüfung
der Umstände im jeweiligen Einzelfall eruieren. Die hier präsentierten Fallstudien lassen
vermuten, dass bei einer umfassenden Untersuchung eine Vielzahl von Ambivalenzen,
Widersprüche und Überraschungen zutage treten werden. Kirchenmusiker des 16. Jahr-
hunderts gaben immer wieder pragmatischen und ästhetischen Überlegungen den Vorrang
vor bipolaren konfessionellen Denkmodellen. Selbst Kompositionen, die per se einschlägig
konfessionell notiert sind, konnten von anderer Seite problemlos assimiliert und appropriiert
werden, bisweilen musste zu diesem Zweck nicht einmal in die musikalische oder textliche
Substanz eingegriffen werden. Da die (in ihrer Komplexität noch nicht einmal ansatzweise
erfasste) zeitgenössische Rezeption immer wieder die Grenzen zwischen ›katholischer‹
und ›evangelischer‹ Kirchenmusik unterwandert, wäre es ebenso voreilig wie verfehlt,
rückblickend ›generelle‹ Kriterien konfessioneller Identitätsbildung aufstellen zu wollen.
Johannes Hoyer (Augsburg)
Cäcilianische Kirchenmusik als spezifischer Ausdruck
des Ultramontanismus
Das Thema des folgenden Aufsatzes ist wohl weniger als Faktum, sondern als Frage auf-
zufassen, aus der sich weitere Überlegungen ergeben. Dabei möchte ich zuerst versuchen,
den durchaus nicht eindeutigen Begriff des Ultramontanismus zu definieren, um ihn dann
auf seine Bedeutung für den Cäcilianismus bzw. für die cäcilianische Kirchenmusik – hier
soll vor allem der Cäcilianismus in seiner institutionellen und maßgeblich von Regensburg
geprägten Form stehen – zu befragen.
I.
Eine Definition des Ultramontanismus hat der Regensburger Domkapitular und Verfechter
der päpstlichen Unfehlbarkeit, Willibald Apollinaris Maier, im Jahr 1866 geliefert, und
zwar als Bekenntnis, »dass man auch in Sachen der Wissenschaft den Entscheidungen
des Papstes und den Erlassen der von ihm bestellten obersten kirchlichen Behörden aus
Gehorsam sich zu fügen habe; sowie dass der Papst, wenn er förmlich als oberster Lehrer
der Kirche (ex cathedra) in Sachen der Glaubens- und Sittenlehre, der geoffenbartenWahr-
heit, entscheidend und gebietend spricht und urtheilt, unfehlbar sei.«1
1 [Willibald Apollinaris Maier], Zur Belehrung für Könige. Ein Vor- und Nachwort zu einem Vortrage des
weiland kgl. Bayerischen Kultusministers Nikolaus von Koch vor Sr. Majestät dem Könige von Bayern über Ultra-
montanismus, Romanismus, Scholastik, deutsche Wissenschaft, das deutsche Collegium in Rom und die theologische
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II.
Eine Frage ist es, ob sich bereits in den Anfängen des Cäcilianismus – als kirchenmusika-
lische Reformbewegung im ersten Drittel des 19. Jahrhunderts – eine ultramontane Ausrich-
tung ausmachen lässt, insbesondere unter dem Aspekt einer Rom- und Papstorientierung.
Erste kirchenmusikalische Reformschriften dieser Zeit – Thibauts Über Reinheit der
Tonkunst (1824) und Carl Proskes Reformentwurf von 1829 – sind eher von einer roman-
tischen und spirituell-religiösen Haltung geprägt als von römisch-zentralistischen Über-
legungen. Für Proske ist Rom, vor allem das kirchliche Rom, und Italien als Stätte bzw.
Land zahlreicher Quellen des A-cappella-Gesangs und der klassischen Vokalpolyphonie
von Bedeutung und nicht, um für seine kirchenmusikalischen Reformideen päpstliche
Protektion zu erhalten.2 Proske erfährt in Regensburg durch Bischof Sailer, den eigent-
lichen Urheber einer Liturgie- und Kirchenmusikreform,3 und durch König Ludwig I. von
Bayern wichtige Unterstützung, die allerdings nach dem Tode des Bischofs (1832) vorerst
endet. Dadurch verzögert sich die Reform in Regensburg.
Exkurs
Der Begriff der Reform im Zusammenhang mit dem Cäcilianismus des 19. Jahrhun-
derts ist etwas irreführend, stammt er doch aus dem ›ideologischen‹ Vokabular
dieser kirchenmusikalischen Bewegung. Bei näherer Betrachtung handelt es sich
Fakultät in Würzburg, Leipzig 1866, S. 13. Wichtige Hinweise zur ultramontanen Haltung im 19. Jahr-
hundert finden sich auch in [Willibald Apollinaris Maier], Gedanken über die Restauration der Kirche in
Deutschland, Regensburg 1859. Zur neuesten Literatur zum Ultramontanismus vgl. Victor Conzemius,
Art. »Ultramontanismus«, in: Theologische Realenzyklopädie, Bd. 34, hrsg. von Gerhard Müller u. a., Berlin
und New York 2002, S. 253–263; Rudolf Lill, »Die Ausrichtung der gesamten Kirche auf den Papst«,
in: Kirche im 19. Jahrhundert, hrsg. von Manfred Weitlauff, Regensburg 1998, S. 76 –94; Friedrich Hart-
mannsgruber, »Im Spannungsfeld von ultramontaner Bewegung und Liberalismus«, in: Handbuch der
Bayerischen Kirchengeschichte, Bd. 3: Vom Reichsdeputationshauptschluß bis zum Zweiten Vatikanischen Konzil, in
Verbindung mit Winfried Becker u. a. hrsg. von Walter Brandmüller, St. Ottilien 1991, S. 205–262; Leo
Scheffczyk, »Theologie im Aufbruch: das 19. Jahrhundert«, in: Handbuch der Bayerischen Kirchengeschichte
Bd. 3, S. 479–539; Christoph Weber, »Ultramontanismus als katholischer Fundamentalismus«, in: Deut-
scher Katholizismus im Umbruch zur Moderne, hrsg. vonWilfried Loth, Stuttgart u.a. 1991, S. 20– 45; Weber
vertritt die Ansicht, »dass der Wortsinn die besondere Bindung der Ultramontanen an den Papst bein-
halte.« Er stellte darüber hinaus zwölf Strukturmerkmale undWesensäußerungen des Ultramontanismus
zusammen: Traditionalismus /Konservatismus – Autoritarismus – religiöser Fanatismus – historischer
Dualismus – ökonomischer Romantizismus – Antifeminismus und Antisexualismus – Antidemokratische
politische Ideologie – Ablehnung der modernen Wissenschaft – Ritualismus – Mystizismus – Neugotik
und Nazarenertum – Historismus.
2 Zu Proske siehe August Scharnagl, »Carl Proske − ein Lebensbild«, in: Musica Divina. Ausstellung
zum 400. Todesjahr von Giovanni Pierluigi da Palestrina und Orlando di Lasso und zum 200. Geburtsjahr von
Carl Proske (= Bischöfliches Zentralarchiv und Bischöfliche Zentralbibliothek Regensburg. Kataloge und
Schriften 11), Regensburg 1994, S. 13– 52.
3 Vgl. August Scharnagl, »Sailer und Proske. Neue Wege der Kirchenmusik«, in: Johann Michael Sailer
und seine Zeit, hrsg. von Georg Schwaiger und Paul Mai (= Beiträge zur Geschichte des Bistums Regens-
burg 16), Regensburg 1982, S. 351–364.
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bereits bei den frühen kirchenmusikalischen Reformenansätzen im 19. Jahrhundert
um Bemühungen, eine vergangene oder nahezu vergangene Musik wieder vermehrt
zu pflegen bzw. einzuführen, also zu restaurieren;4 zum einen den Gregorianischen
Choral, der als Fundament der Kirchenmusik gilt, zum andern die klassische Vokal-
polyphonie – vor allem Palestrinas Musik – als eine den Prinzipien des Chorals
nachgebildete liturgische Musik. ›Reform‹ bedeutet demnach die Restauration einer
vergangenen, jedoch im Laufe eines rezeptionsgeschichtlichen Prozesses als einzig
›wahr‹ anerkannten Kirchenmusik, wobei diese ›Wahrheit‹ gleichzeitig die Abwehr
zeitgenössischer profaner Strömungen bzw. Stile in der Kirchenmusik einschließt.
Dies ist allerdings nur ein Teilaspekt der ab etwa 1830 verstärkt einsetzenden Re-
aktion der katholischen Kirche gegenüber der ›Welt‹ bzw. der vorausgegangenen
Epoche der Aufklärung und gegenüber dem andauernden und zunehmenden Sä-
kularisierungsprozess im 19. Jahrhundert. Es folgt auf die von romantischer Spiri-
tualität getragene religiöse Erneuerungsbewegung eines Johann Michael Sailer
eine Verschärfung der Gegenströmungen zu Aufklärung und Rationalismus. Die
katholische Kirche besinnt sich auf die Bestimmungen des Tridentinums und for-
dert eine zunehmende Unterordnung unter die zentrale Kirchengewalt in Rom,
den Papst. Im Bereich der Theologie wird die Scholastik als geistiges Fundament
wieder betont, wissenschaftlich-historische Modelle sowie der Fortschrittsglaube
und Liberalismus werden verworfen. In der kirchlichen Architektur und bildenden
Kunst zeigt sich vermehrt ein Rückgriff auf das Mittelalter – man denke z.B. an die
Vollendung der gotischen Dome sowie Neubauten in neogotischem oder neoromani-
schem Stil – und auf die Zeit des 16. Jahrhunderts, auf Raffael und die nachfolgende
römische Schule, die Vorbild für die Nazarener im 19. Jahrhundert wurden.5 In die-
sem Zusammenhang, abgesehen von einem zunehmenden allgemeinen Historismus,
ist auch die Rückbesinnung kirchenmusikalischer bzw. cäcilianischer Kreise auf den
Choral – das Mittelalter – und auf die klassische Vokalpolyphonie – die Zeit des
Konzils von Trient – zu verstehen.
III.
Was wurde zur Zeit von Proskes Regensburger Reformplänen in Rom für die Verbesserung
der Kirchenmusik unternommen, und war die kirchliche Zentralmacht federführend
in diesem Reformprozess?
Unabhängig von den Regensburger Bemühungen Proskes um 1830 werden im Umfeld
des Papstes ab den 1830er Jahren Reformen der Kirchenmusik thematisiert. Sowohl
4 Vgl. die Beiträge in Traditionen und Reformen in der Kirchenmusik. Festschrift für Konrad Ameln zum
75. Geburtstag am 6. Juli 1974, hrsg. von Gerhard Schumacher, Kassel 1974.
5 Vgl. Winfried Kirsch, »›Nazarener in der Musik‹ oder ›Der Caecilianismus in der Bildenden Kunst‹«,
in: Der Caecilianismus. Anfänge – Grundlagen – Wirkungen. Internationales Symposium zur Kirchenmusik des
19. Jahrhunderts, hrsg. von Hubert Unverricht (= Eichstätter Abhandlungen zur Musikwissenschaft 5),
Tutzing 1988, S. 35–74.
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Franz Liszt als auch Gaspare Spontini schlagen kirchenmusikalische Reformen vor.6 Auf
Anregung Spontinis ruft Papst Gregor XVI. eine Kommission zur Rettung der Würde der
Kirchenmusik ins Leben. Bereits 1824, 1830 und 1835 haben ortskirchliche Vorschriften in
Rom die Verbesserung der Kirchenmusik auf der Basis der Aussagen des Tridentinums zum
Inhalt, wie Josip Gregur in seiner Arbeit zum italienischen Cäcilianismus herausgestellt
hat.7 Es folgen 1842 eine Verordnung des Päpstlichen Generalvikariats durch Kardinal
Patrizi, dass − mit Ausnahmen − lediglich die A-cappella-Musik erlaubt sei, dann 1847 die
Bildung einer Kommission zur Reform der Kirchenmusik durch Pius IX. und schließlich
1856 eine erneute Instruktion Patrizis, die sich nochmals ausdrücklich auf die Anweisungen
von 1842 beruft und erneut die Abschaffung jeglicher weltlicher Stile in der Musik des
Gottesdienstes propagiert.
Die kirchenmusikalischen Reformbemühungen Roms sind allerdings nur Nebenschau-
plätze einer zunehmenden Konzentration der päpstlichen Autorität auf kirchlichem Sektor,
die vom römisch-katholischen Zentrum um so mehr intensiviert wird, je größer und ra-
pider sich der Verlust weltlicher Macht und der Fortschritt des Liberalismus und Rationalis-
mus offenbart. Dies äußert sich am deutlichsten in der Verurteilung von Liberalismus und
Rationalismus im Syllabus errorum 1864 und spiegelt sich schließlich im Infallibilitäts-
dogma von 1870 wider. In diesem Zusammenhang muss man auch die Institutionalisierung
der cäcilianischen Bewegung betrachten, die zuerst mit Hilfe regionaler kirchenrechtlicher
Entscheidungen, vor allem durch die Verordnung des Regensburger Bischofs Valentin von
Riedel von 1857, in Gang kommt. Diese bildet die Grundlage einer weit über Regensburg
hinausgehenden Kirchenmusikreform, die schließlich fast 50 Jahre später im Motu proprio
Pius’ X. ihre höchste Autorisierung erhält.8
Der Cäcilianismus entfaltete im Wesentlichen nördlich der Alpen und insbesondere
von Regensburg aus seine größte Wirkung; auch die kirchenmusikalischen Verhältnisse
Italiens und Roms wurden vom deutschen Cäcilianismus beeinflusst: Man denke an das
Regolamento von 1884, die Gründung von italienischen Cäcilienvereinen, Bildung von
Kirchenmusikschulen und kirchenmusikalischen Zeitschriften.9
Der Allgemeine Cäcilienverein seinerseits konnte sich in seinem umfassenden Anspruch
auf die ›wahre Kirchenmusik‹ nicht allein auf Diözesan-Erlässe stützen, sondern musste die
päpstliche Approbation anstreben.10 In diesem Autoritarismus zeigt sich ein entscheidendes
Wesensmerkmal eines sozusagen cäcilianischen Ultramontanismus.
6 Vgl. Hans-Joachim Bauer, »Franz Liszts Reformen zur Kirchenmusik«, in: KmJb 73 (1989), S. 63–70;
Karl Gustav Fellerer, »Gasparo Spontini und die Kirchenmusikreform«, in: Festschrift für Walter Wiora zum
30. Dezember 1966, hrsg. von Ludwig Finscher und Christoph-Hellmut Mahling, Kassel 1967, S. 427– 434.
7 Vgl. Josip Gregur, Ringen um die Kirchenmusik. Die cäcilianische Reform in Italien und ihre Rezeption bei
den Salesianern Don Boscos (= Benediktbeurer Studien 5), München 1998, S. 73– 84.
8 Vgl. Raymond Dittrich, »Das Motuproprio Pius’ X. und die Anfänge der Regensburger Kirchenmusik-
reform. Ein Beitrag zum 100-jährigen Jubiläum des Motuproprio und zum 150-jährigen der Musica divina
von Carl Proske«, in: Beiträge zur Geschichte des Bistums Regensburg, Bd. 37, Regensburg 2003, S. 327–353.
9 Vgl. Gregur, Kirchenmusik, S. 85– 96.
10 Siehe Johannes Hoyer, Der Priestermusiker und Kirchenmusikreformer Franz Xaver Haberl (1840 –1910)
und sein Weg zur Musikwissenschaft (= Beiträge zur Geschichte des Bistums Regensburg, Beiband 15),
Regensburg 2005, S. 232– 249.
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Nach Gründung des Allgemeinen Cäcilienvereins 1868 durch Franz Xaver Witt ver-
suchte dieser, möglichst rasch die päpstliche Approbation zu erlangen. Dem apostolischen
Segen Pius’ IX. im Sommer 1869 folgte die Approbation der Vereins-Statuten durch päpst-
liches Breve am 16. Dezember 1870, das besonderes Gewicht durch das im Sommer 1870
vom I. Vatikanischen Konzil verabschiedete Unfehlbarkeitsdogma erlangte.11
Die zeitliche Nähe zwischen Konzil, Dogma und Approbation des Allgemeinen Cäci-
lienvereins ist auffällig. Betrachtet man die Verhandlungen über die päpstliche Approbation
des Cäcilienvereins, so kommen dieselben Personen ins Blickfeld, die auch das Unfehlbar-
keitsdogma vorbereiteten: der Regensburger Bischof Ignatius von Senestrey und der Regens-
burger Domkapitular Willibald Apollinaris Maier. Als Verbindungsmann zwischen Papst,
Bischöfen und dem Cäcilienverein bzw. Witt in Deutschland war der Priestermusiker Franz
Xaver Haberl, die neben Witt damals wichtigste Persönlichkeit des Cäcilianismus in der
2. Hälfte des 19. Jahrhunderts, in sehr wirksamer Weise tätig.
Das autorative Prinzip der römisch-katholischen Kirche ist in gewisser Weise auf die
Statuten des Allgemeinen Cäcilienvereins, die den Charakter von kirchlichen Gesetzen
haben, übertragbar, wie auch aus Witts Aussagen hervorgeht: »Der C.-V. lebt nur für die
ächt kirchliche Tonkunst. Sein oberster Grundsatz ist: Nicht ein Jota anders, nicht ein
Jota mehr oder weniger als die Kirche will und befiehlt.«12 Dieser Gedanke wird von Paul
Krutschek 1889 soweit getrieben, dass, »was nicht cäcilianisch ist, auch nicht kirchlich
sein kann.«13 In ihrer Argumentation für die cäcilianische Kirchenmusik berufen sich die
Cäcilianer immer wieder auf die kirchlichen Dekrete, angefangen von Johannes XXII.,
über das Konzil von Trient bis zu den Verordnungen des 19. Jahrhunderts. Die Einsetzung
eines vom Papst ernannten Kardinal-Protektors zeigt deutlich, dass sich der Cäcilienverein
auf Rom als maßgebliche letzte Instanz stützt.
IV.
Welcher Art soll die ›wahre Kirchenmusik‹ sein, die der Allgemeine Cäcilienverein in
seinen Statuten fordert, und wie ließe sich diese als ultramontan bezeichnen?
Als wichtigste liturgische Musik bildet der Gregorianische Choral das Fundament, an
den sich der figurierte polyphone Gesang älterer und neuerer Zeit, soweit er den kirchlichen
Gesetzen entspricht, anschließt.14 Der Choral lässt sich durchaus als genuin ultramontan
11 Ebd., S. 237–242, S. 247–249.
12 Franz Xaver Witt, Das königlich bayerische Cultus-Ministerium, die bayerische Abgeordneten-Kammer und
der Cäcilien-Verein, Landshut 1886, hrsg. von Christoph Lickleder (= Documenta Caeciliana 2), Regens-
burg 1983, S. 30 (66).
13 Paul Krutschek, Die Kirchenmusik nach dem Willen der Kirche. Eine Instruktion für katholische Chor-
dirigenten, und zugleich ein Handbuch für musikalische, oder gänzlich unmusikalische Priester und Laien zur
Erlernung der kirchenmusikalischen Vorschriften und zur Beurteilung der katholischen Kirchenmusik, Regens-
burg u. a. 1889, S. XII.
14 Vgl. Georg Jakob, Die Kunst im Dienste der Kirche. Ein Handbuch der Freunde für kirchliche Kunst,
Landshut 1857, S. 192–204. Siehe auch Michael Haller, Kompositionslehre für polyphonen Kirchengesang
mit besonderer Rücksicht auf die Meisterwerke des 16. Jahrhunderts, Regensburg 1891, S. 5: Haller stellt
fest, »dass den Katholiken auch im 19. Jahrhundert noch die gleichen Ideen begeistern, wie zur Zeit
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definieren, soll ihn doch in seiner Urform Papst Gregor der Große im frühen Mittelalter
von Rom aus gestiftet haben, im Sinne normativer Gültigkeit – so jedenfalls aus der Sicht
des Cäcilianismus. Die Wiederbelebung mittelalterlicher Kunst, wozu auch der Choral
zählt, gehört zum Wesen ultramontaner Bestrebungen und ist im Zusammenhang mit
kirchlichem Traditionalismus und dem allgemeinen und beherrschenden Historismus
zu sehen. Dabei spielt gerade in der Choralfrage das autoritative Prinzip eine führende
Rolle, als es darum geht, neue Choralbücher auf Veranlassung Pius’ IX. herauszugeben.
Als oberste Richtschnur gilt für Franz Xaver Haberl, den Redakteur der neuen Choral-
bücher seit 1868, eine Ausgabe herzustellen, die in besonderer Weise autorisiert ist. Die
als Vorlage dienende Medicaea von 1614 beruhte angeblich auf Vorarbeiten Palestrinas
und wurde – dies wird als noch gewichtigeres Argument ins Feld geführt – damals anschei-
nend von Papst Paul V. approbiert. Die wissenschaftliche Choralforschung in Deutsch-
land und Frankreich und ihre Argumente für eine möglichst auf die ältesten Quellen
zurückgehende Fassung werden abgelehnt, sowohl mit dem Hinweis auf die – schein-
bar, wie sich später zeigte – historisch verbürgte Approbation und die daraus resultie-
rende Sonderstellung als auch mit Hilfe der Bestätigungen durch Papst Pius IX. in den
Jahren 1871, 1873 und 1878. Musikimmanente Kriterien, die das angeblich bessere Wort-
Tonverhältnis der Medicaea gegenüber älteren, mittelalterlichen Versionen betreffen, spie-
len in der Diskussion nur eine Nebenrolle.15 Wegen ihrer betonten Ausrichtung auf die
Autorität des Heiligen Stuhles und wegen ihres Universalanspruchs könnte die Medicaea
also durchaus als eine Art ultramontane Choralausgabe bezeichnet werden.
Neben dem Choral ist vor allem auch die Rolle Palestrinas und seiner Musik für den
Cäcilianismus im Zusammenhang mit einer ultramontanen Ausrichtung, insbesondere
während des Vatikanischen Konzils und zum Zeitpunkt der Approbation des Allgemei-
nen Cäcilienvereins, zu betrachten. Wenn in den Statuten von der älteren polyphonen
Figuralmusik die Rede ist, dann steht dafür als Ideal die Musik Palestrinas16 – spätere
Einwände gegen Palestrina gerade von Witt sind zu diesem Zeitpunkt (1870) nicht we-
sentlich von Bedeutung. Abgesehen von den schon im frühen 19. Jahrhundert aufkommen-
den und von einer religiös-romantischen Sehnsucht gestärkten Bemühungen um eine neue
des großen Palestrina, dasselbe kirchliche Leben, welches die freudenreichen, schmerzhaften und glor-
reichen Geheimnisse des Glaubens innerlich beschauend, nach außen in einer der Kirche eigentlich
zugehörenden Gesangsweise sich kundgibt, nämlich im Chorale und in der darauf basierenden, aus ihm
hervorgegangenen Mehrstimmigkeit.«
15 Vgl. Hoyer, Priestermusiker, S. 221–227. Die Unversehrtheit und Verständlichkeit des liturgischen
Textes ist allerdings das wichtigste kirchenmusikalische Gesetz der Cäcilianer. Man vergleiche hierzu die
Argumentationen zur Reduzierung oder Abschaffung der Kirchenmusik in den lutherischen Hamburger
Hauptkirchen (Beitrag von Joachim Kremer).
16 Grundlegend: Palestrina und die Kirchenmusik im 19. Jahrhundert, Bd. 1: Palestrina und die Idee der
Klassischen Vokalpolyphonie im 19. Jahrhundert. Zur Geschichte eines kirchenmusikalischen Stilideals, hrsg. von
Winfried Kirsch, Regensburg 1989; Palestrina und die Kirchenmusik im 19. Jahrhundert, Bd. 3: Palestrina
und die Klassische Vokalpolyphonie als Vorbild kirchenmusikalischer Kompositionen im 19. Jahrhundert, hrsg. von
Martina Janitzek und Winfried Kirsch, Kassel 1995; Palestrina und die Kirchenmusik im 19. Jahrhundert,
Bd. 2: Das Palestrina-Bild und die Idee der »Wahren Kirchenmusik« im Schrifttum von ca. 1750 bis um 1900.
Eine kommentierte Dokumentation, hrsg. von Winfried Kirsch, Kassel 1999.
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bzw. alte und ›wahre‹ Art von Kirchenmusik, ließe sich die Palestrina-Renaissance auch aus
dem Blickwinkel des aufkommenden Ultramontanismus interpretieren, vor allem hinsicht-
lich der Rückbesinnung auf das Tridentinum. Und man orientiert sich im 19. Jahrhundert,
wenn es um ›wahre Kirchenmusik‹ geht, durchaus am Repertoire der päpstlichen Ka-
pelle – weniger an ihrer Aufführungspraxis. Der Mythos genügte, um die päpstliche
Kapelle zumindest ideell noch zum kirchenmusikalischen Vorbild zu machen. Allerdings
übernahm Regensburg ab der Jahrhundertmitte zunehmend diese Rolle, und man darf
Witts Bemühungen um die Etablierung einer Kirchenmusikschule in Rom mit Hilfe der
Gründung der Scuola Gregoriana 1880 durchaus auch in dem Sinn deuten, ein neues kir-
chenmusikalisches Zentrum in Anbindung an das kirchliche Zentrum zu schaffen.
Um auf Palestrina zurückzukommen: Witts 1869 /70 entstandene Missa in memoriam
Concilii Oecumenici Vaticani »steht deutlich in der Palestrina-Nachfolge« und »ist wohl eine
[seiner] besten Kompositionen«17. Die besonderen kompositorischen Anstrengungen Witts
in Anlehnung an Palestrina und die Widmung der Messe an Papst Pius IX. in Gedenken an
das Konzil sind nur in Zusammenhang mit der Hoffnung Witts auf die Entscheidungen
des Konzils bzw. des Papstes hinsichtlich der Kirchenmusikreform und des Allgemeinen
Cäcilienvereins zu verstehen. Zudem war seit 1868 auch eine Eingabe des römischen Kir-
chenmusikers Laurentius Jacovacci an die Konzilsteilnehmer im Umlauf, die weitreichende,
sich großenteils mit den Zielsetzungen des Cäcilienvereins deckende Kirchenmusikreform-
vorschläge enthielt. Nachdem allerdings 1870 vor allem das Unfehlbarkeitsdogma zur De-
batte stand und nach dessen Verkündigung im Juli 1870 wenig später – auch wegen der
Besetzung bzw. dem Ende des Kirchenstaats – das Konzil vertagt bzw. aufgelöst wurde,
war für Witt allein die päpstliche Approbation entscheidend. Die besondere, Palestrina
teilweise nachahmende Faktur der Konzilsmesse wurde möglicherweise durch die etwa
zeitgleich von Joseph Schrems und Franz Xaver Haberl edierte sechsstimmige Tu es Petrus-
Messe Palestrinas beeinflusst, könnte aber auch die Missa Papae Marcelli als ideelles Vorbild
haben: zum einen in dem Sinn, dass diese zur Rettung der Kirchenmusik auf dem Konzil
von Trient maßgeblich gewesen sei und nun Witts Messe als Mahnung oder Bitte an das
Vatikanische Konzil verstanden werden könnte, den Palestrinastil zum Maßstab der Kir-
chenmusik zu nehmen, zum andern aber auch als Reverenzerweisung an eine neue und im
Anspruch auf Unfehlbarkeit so noch nie betonte kirchliche bzw. päpstliche Zentralmacht.
Insofern wäre Witts Messe als Ausdruck einer ultramontanen Haltung zu deuten.
Der Palestrina-Stil als sozusagen ultramontaner Stil: dieser Gedanke erhält auch Auf-
trieb durch den Versuch des Jesuiten Theodor Schmid, die klassische Vokalpolyphonie auf
Prinzipien der Scholastik Thomas von Aquins zurückzuführen und somit die kirchenmusi-
kalische Ästhetik mit der seit ca. 1830 maßgeblich gewordenen führenden katholischen
Theologie der Neuscholastik zu fundamentieren.18
17 Winfried Kirsch, »›Wir können den liturgischen Text vielfach schöner und besser darstellen lernen,
als Palestrina‹ – Zu den Messen-Kompositionen Franz Xaver Witts«, in: Palestrina und die Kirchenmusik
im 19. Jahrhundert, Bd. 3, S. 169.
18 Theodor Schmid, »Das Kunstschöne in der Kirchenmusik nach den Principien der Summa theologica
des hl. Thomas von Aquin. [Einleitung und] 1. Die Principien vom Schönen und der schönen Kunst«,
in: Cäcilien-Kalender 1883, S. 1–13; Cäcilien-Kalender 1884, S. 1–17; Cäcilien-Kalender 1885, S. 1–15.
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Betrachtet man die kirchenmusikalische Produktion der Cäcilianer unter dem Gesichts-
punkt des Ultramontanismus, so könnte man − wie Rafael Köhler − die Dedikationswerke
an Pius IX. und Leo XIII. dieser Ausrichtung zurechnen,19 allerdings ließe sich dann auch
Franz Liszts Missa choralis von 1865 in Gedenken an die 1800-Jahr-Feier des Heiligen
Stuhls als ultramontane Komposition bezeichnen. Stilistisch gesehen, gibt es keine einheit-
lichen Kriterien für diese Dedikationswerke; einzig und allein das cäcilianische Zensur-
system – der Cäcilienvereins-Katalog – entschied über ihre Kirchlichkeit, die Liszts Messe
zuerst (1871) zugesprochen, nach seinem Tode (1886) aber – im Jahr 1890 – wieder abge-
sprochen wurde. Anhand der innerkirchlichen bzw. innerkirchenmusikalischen Zensur,
dem strikten Festhalten an Ritus und Kirchengesetzen, der negativen Bestimmung kirchen-
musikalischer Kriterien aus der ablehnenden Haltung profaner Stilmittel – auch unter
dem Gesichtspunkt moralischer Bedenken – sowie schließlich der Ablehnung von Frauen
in kirchenmusikalischen Aufführungen zeigen sich weitere Parallelen zu Wesensmerk-
malen des Ultramontanismus. Cäcilianische Kirchenmusik als spezifischer Ausdruck des
Ultramontanismus scheint meines Erachtens allerdings nur indirekt anhand des Palestrina-
Ideals und der (scheinbar) an diesem orientierten Kompositionen vage nachzuweisen zu
sein. Und bei aller Berufung auf die päpstliche Autorität: es war vor allem der Cäcilianis-
mus nördlich der Alpen, der auf Italien bzw. Rom wirkte.
Joachim Kremer (Stuttgart)
Tradition oder Zukunft der Kirchenkantate um 1800?
Zur Frage einer lutherischen Identität im Zeichen der Krisenhaftigkeit
I. Johann Mattheson und die konfessionelle Identität?
Der im Jahre 1764 im Alter von 83 Jahren verstorbene Johann Mattheson hatte schon seit
1756 an seiner eigenen Funeralmusik gearbeitet. Er kompilierte Texte, komponierte ein-
zelne Nummern dieser Musik, ließ die Komposition aber mit Absicht unvollendet, und zwar
»aus Beysorge, sie mögte, vor der Aufführung, einigermassen aus der Mode kommen.«1
Vermutlich wurden bei Matthesons Tode diese fertigen Teile aufgeführt. Matthesons jahre-
lange Arbeit an dieser Funeralmusik ist Indiz für seine außerordentliche Frömmigkeit. Seine
19 Rafael Köhler, »Repräsentation und Spiritualität – Zur musikalischen Dedikation bei den Cäcilia-
nern«, in: Palestrina und die Kirchenmusik im 19. Jahrhundert, Bd. 3, S. 127–142.
1 Johann Mattheson (1681–1764). Lebensbeschreibung des Hamburger Musikers, Schriftstellers und Diplo-
maten, hrsg. von Hans Joachim Marx, Hamburg 1982, S. 116.
